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RZEŹBY CAMPAGNI I FRANCO W NIEŚWIEŻU A WCZESNY BAROK 
Kontakty artystyczne między Rzeczypospolitą a Ita­
lią, szczególnie zaś z Veneto w XVI i na pocz. XVII 
wieku, doczekały się wielu opracowań1. Jednakże re­
fleksja naukowa nad tym zagadnieniem nie jest rożdzia-
łem zamkniętym. Marginalnie wspominane dotąd w 
literaturze, rzeźbiarskie fundacje księcia na Ołyce i Nie­
świeżu, Mikołaja Krzysztofa Radziwiłła "Sierotki" 
skłaniają do ponownego rozpatrzenia problemu począt­
ków wczesnego baroku w Rzeczypospolitej i znaczenia 
sztuki północnowłoskiej dla jego rozwoju. 
Ołtarz św. Krzyża Cesare Franco i Girolamo 
Campana. 
W pojezuickim kościele Bożego Ciała w Nieświe­
żu, w północno-wschodnim ramieniu transeptu, który 
pełnił funkcję kaplicy grobowej Radziwiłłów znajduje 
się ołtarz św. Krzyża, zwany też czasem ołtarzem Pana 
Jezusa (il.1,2). Dotychczas obiekt ten nie zaintereso­
wał bliżej badaczy. Wspomniała o nim, na marginesie 
opracowania o kolegium jezuickim w Nieświeżu, Elena 
D. Kwitnickaja2. Jerzy Paszenda ustalił, iż ołtarz św. 
Krzyża ufundował Mikołaj Krzysztof Radziwiłł. Wspo­
mniał również o liście Stanisława Lorentza z 1935 r., w 
którym informował on księdza Bednarskiego o istnie­
niu na ołtarzu sygnatury "jakiegoś Włocha" ale w 
późniejszym czasie badacz ten do zagadnienia nie po-
wrócir. 
Retabulum ołtarza św.Krzyża nadano kształt ściany 
o zaznaczonym wątku kamiennym w postaci czternastu 
rzędów marmurowych płytek (il.4). Pośrodku znajduje 
się edikula, której pole wypełnia prostokątna nisza z 
krucyfiksem. Ukazany został tu moment destrukcji tej 
edikuli; wyłamujące się spod kapiteli trzony kolumn 
podtrzymywane są przez dwa anioły. Rzeźby aniołów, 
wykonane z białego marmuru są prawie identyczne. 
Różnią się jedynie układem rąk: anioł z lewej strony 
prawą ręką podtrzymuje kapitel, drugą zaś kolumnę, 
postać z prawej trzyma podporę obiema rękoma. Poni­
żej, na osiach kolumn wykonanych z różowego marmu­
ru, znajdują się dwie konsole z umieszczonymi na nich 
stiukowymi figurkami aniołków. Na konsoli z lewej 
strony odkuta została sygnatura, obecnie częściowo usz­
kodzona: CESARE DE FRANCHIPATAVINO OPVS 
FEC...(il.3). Dalsza część napisu znajduje się na konsoli 
z prawej strony: ...CHI LAPICIDA VENETIIS 1583. 
Na fryzie wykonanym z czarnego marmuru umieszczo­
ny jest napis: LIVORI FIVS SANATISVMVS. Wolu­
towe zwieńczenie ołtarza zapełniają aniołki z 
Narzędziami Męki Pańskiej. Dwa z nich podtrzymują 
Vera Ikon, nad którym znajduje się napis: ALTARE 
PRIVILEGIATVM. Na wyeksponowanym cokole usta­
wiono płaskorzeźbę Zmartwychwstałego Chrystusa. 
Z odczytanej sygnatury wynika, że ołtarz wyko­
nany został w 1583 r., a zatem musiał być zamówiony 
przez Radziwiłła "Sierotkę" w Wenecji podczas po­
bytów w 1580 lub 1582 r. związanych z pielgrzymką 
do Ziemii Świętej. Rzeźby przewiezione zostały do 
Nieświeża zapewne w 1586 r. i zezwolenie wysta­
wione przez dożę weneckiego Paschalisa Cycognia na 
przewóz marmurów prawdopodobnie dotyczy właś­
nie ołtarza św. Krzyża. Ołtarz ten przeznaczony był 
zatem pierwotnie do kościoła parafialnego, budowane­
go w latach 1581 - 1584, przekazanego jezuitom a 
następnie w 1586 r. rozebranego. Z analizy planu tej 
świątyni możemy wysnuć przypuszczenie, że miał to 
być ołtarz główny4. W 1586 r. rozpoczęto budowę 
nowej świątyni w Nieświeżu. Kościół Bożego Ciała, 
wzniesiony według projektu architekta jezuickiego Gio-
vanniego Marii Bernardoniego (kopuła powstawała 
pod nadzorem Giuseppe Brizia, od stycznia 1592 r.) 
ukończono w 1593 r. Tegoż roku, 1 listopada odpra­
wiona została pierwsza msza święta. Północne ramię 
transeptu tego kościoła przeznaczone zostało na kaplicę 
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/ / . 1. Plan północno-wschodniego skrzydła transeptu kościoła Bożego Ciała w Nieświeżu: 
A - ołtarz św. Krzyża, B - nagrobek Elżbiety Eufemii Radziwiłłowej, C - nagrobek Krzysztofa 
Mikołaja Radziwiłła D - nagrobek Mikołaja Radziwiłła, E - nagrobek Mikołaja 
Krzysztofa Radziwiłła "Sierotki". Oprać. T. Bernatowicz 
lll. 1. Plan du bras nord-est du transept de l 'eglise de la Fete-Dieu d Nieśwież: A - autel 
Sainte-Crobc, B - tombeau d'Elżbieta Eufemia Radziwiłł, C - tombeau de Krzysztof Mikołaj 
Radziwiłł, D - tombeau de Mikołaj Radziwiłł, E - tombeau de Mikołaj Krzysztof Radziwiłł 
dit„le Petit Orphetin". Plan elaborepar. T. Bernatowicz 
grobową już w chwili fundacji w 1586 r. przez księcia 
Radziwiłła. Tam też, wkrótce po ukończeniu świątyni, 
ustawiono ołtarz. Wiadomo, że już w 1594 r. znajdował 
się na obecnym miejscu, gdyż Elżbieta Radziwiłłowa w 
testamencie z tegoż roku przeznaczyła do kaplicy gdzie 
jest ołtarz Krzyża św. dwieście kop groszy litewskich 
na chędostwo, to jest aparaty albo srebro kościelne6' 
Architektura retabulum nieświeskiego jest afun-
kcjonalna i akonstrukcyjna. Podkreślają to wyłamujące 
się spod kapiteli trzony kolumn oraz belkowanie prze­
dłużone wydatnie poza podpory (il.6). Zauważalny jest 
kontrast między dużymi płaszczyznami z wątkiem muru 
i wąskimi polami między kolumnami a wnęką na kru­
cyfiks, w których są jakby wciśnięte postacie aniołów. 
Zarysowany wyżej repertuar formalny wywodzi się z 
rzeźby manierystycznej. Z tą stylistyką związać należy 
również zróżnicowanie plastyczne poszczególnych 
części retabulum: od wyeksponowanych szerokich kon­
sol poprzez półplastyczne postacie aniołów z kolumna­
mi do głębokiej wnęki na krucyfiks. Tej gradacji pla­
styki nie odpowiada gradacja kolorystyki form struktury 
ołtarza; wybijają się białe postacie aniołów zestawione 
z, różowymi kolumnami z jednej strony i ciemną wnęką 
z drugiej. Takie rozwiązanie powoduje silną autonomi­
zację form, z których skomponowane zostało retabu­
lum. Czytelnie rozgraniczone są elementy struktury 
architektonicznej ołtarza św. Krzyża jak gzyms, fryz czy 
części kolumn. Efekt ów wzmocniony został wskutek 
redukcji dekoracji ornamentalnej. Cechy te zapowiadają 
stylistykę określaną jako wczesnobarokową. 
Forma zwieńczenia posiada nieco odmienny cha­
rakter. Wertykalizm podkreślony został przez wpro­
wadzenie spływów z wolutami. Klarowność 
podziałów zacierana jest jednak przez mnogość umiesz­
czonych tam małych figurek aniołków. Spokojne w 
swym ogólnym charakterze postacie aniołów przy ko­
lumnach ukazane są w kontrapoście. Ich smukłe figury, 
o kobiecej sylwetce prezentują zarazem młodzieńczą 
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11 2. Kościół Bożego Ciała w Nieświeżu, północno-wschodnie ramię transeptu. Fot. T. Bernatowicz 
III. 2. Eglise de la Fete-Dieu d Nieśwież, bras nord-est du transept. Photo T. Bernatowicz 
..0 
U. 3. Kościół Bożego Ciała w Nieświeżu, Ołtarz Św. Krzyża, sygnatura 
Cezarego Franco na konsoli. Fot. T. Bernatowicz 
III. 3. Uautel Sainte-Croix dans l'eglise de la Fete-Dieu d Nieśwież, signature 
de Cesare Franco sur la console. Photo T. Bernatowicz 
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/ / . 4. G. Campagna, C. Franco, ołtarz św. Krzyża w kościele Bożego Ciała w Nieświeżu. 
Fot. T. Bernatowicz 
III. 4. G. Campana, C. Franco, l'auteł Sainte-Crobc dans 1'eglise de la Fete-Dieu 
d Nieśwież- Photo T. Bernatowicz 
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//. 5. /4. Zaleski, ołtarz Najświętszej Marii Panny w kościele Bożego Ciała w Nieświeżu. 
Fot. T. Bernatowicz 
Ul. 5. A. Zaleski, l'auteł Notre-Dame dans 1'e'glise de la Fete-Dieu d Nieśwież 
Photo T. Bernatowicz 
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//. 6. C. Campagna, C. Franco, fragment ołtarza św. Krzyża w kościele Bożego Ciała 
w Nieświeżu. Fot. W. Kałnin 
III. 6. G. Campana, C. Franco, lautel Sainte-Croix dans 1'e'glise de la Fete-Dieu 
a Nieświet Photo. W. Kałnin 
tężyznę i siłę. Podkreśla to dodatkowo strój będący 
rodzajem łagodnie opadającego i przylegającego do 
ciała peplosu oraz odsłonięcie rąk i nóg. Głowy anio­
łów o dumnym wyrazie twarzy są wyraźnie antykizo-
wane (il.8,9). Ujęte w profilu, w lekkim skręcie w 
kierunku widza, figury nieświeskie sytuują się między 
wypukłym reliefem i pełnoplastyczną rzeźbą. Główna 
strefa retabulum jest dziełem stylistycznie jednorod­
nym. Natomiast stiukowe uzupełnienia fragmentu kon­
soli z lewej strony oraz ręce obu aniołów podtrzymujące 
kolumny od strony zewnętrznej wykonane zostały nie­
udolnie, w późniejszym czasie. Również zwieńczenie ze 
stiukowymi figurkami aniołków z Narzędziami Męki 
Pańskiej oraz rzeźbą Zmartwychwstałego Chrystusa 
dodane zostało w XVIII w. Do sprawy tej wrócimy 
jeszcze w kontekście analizy bliźniaczego ołtarza Naj­
świętszej Marii Panny. 
Cesare Franco (Franchi, Francus, Francho), którego 
sygnatura na konsoli została przez nas odczytana, jest 
postacią w literaturze przedmiotu pojawiającą się rzad­
ko7. Przegląd nowo wydanych źródeł oraz najnowszych 
badań pozwalają rozszerzyć i uściślić informacje o tym 
artyście. Prawdopodobnie był on synem rzeźbiarza 
Francesca Franco, który wziął udział w konkursie na 
główny ołtarz do bazyliki S. Antonio w Padwie8, i 
bratem kamieniarza Battisty9. Padewczyk Franco, za­
mieszkały w granicach parafii S. Anzolo występuje w 
historii sztuki przede wszystkim jako współpracownik 
Girolama Campagni (zm. ok. 1625) przy wznoszeniu 
głównego ołtarza w S. Antonio w Padwie (1578-1584) 
(il.23) . Według projektu Simone Sorella, w 1580 r. 
Franco podjął się budowy nowej hali targowej zwanej 
"Beccaria," a usytuowanej w południowo-zachodniej 
części placu Św. Marka w Wenecji. Rzeźby wieńczące 
tę budowlę, obecnie nieistniejące, wykonał Campag­
na1 . Franco dokończył również nagrobek Lorenza (zm. 
1559) i Gerolama (zm. 1567) Priulich w weneckim 
kościele S. Salvatore. W literaturze przedmiotu istnieją 
znaczne rozbieżności co do czasu powstania tego mo­
numentu. Przyjmowane są lata 1578-158211 bądź też 
między 1582 a 159213. Datowanie na lata po 1582 r. 
zdaje się być bardziej uzasadnione, gdyż wcześniej 
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Franco zatrudniony był przy wznoszeniu głównego oł­
tarza w S. Antonio. Poprzednio, ok. 1578­1579 prace 
przy nagrobku Priulich prowadził natomiast Alessandro 
Vittoria oraz Bartholo Calziner14, zaś rzeźby śś. Waw-
15 
rzyńca i Hieronima odkuł Giulio del Moro . Podpis 
Franco jako architekta i zarazem członka komisji rzeczo­
znawców figuruje pod kontraktem zawartym w 1588 r. z 
Vinzenzo Scamozzim na wykonanie Ponte di Rialto w 
Wenecji16. Wreszcie w 1602 r. jako współpracownik Cam-
pagni odnotowany został przy ustawianiu, nieistniejących 
obecnie, dwóch stiukowych figur do S. Teonisto w Trevi-
so1 . Z naszym artystą łączono przebudowę fasady 
kościoła S. Maria la Nova (1596-1599) w Neapolu , 
myląc go z Giovannim Cola Di Franco, architektem 
aktywnym na południu Italii19. Należy podkreślić, że 
dotychczas nieznane były samodzielne realizacje Cesa-
rego Franco, ani też dzieła przez niego sygnowane. 
Geneza retabulum nawiązującego formą do fasady 
architektonicznej, tak jak zrealizowano to w ołtarzu 
św. Krzyża, sięga średniowiecza. Retabula w formie 
dolnej kondygnacji fasady gotyckiego kościoła pojawi­
ły się w Italii już w XIII w. i rozprzestrzeniły się na 
północ od Alp °. Zredukowana jedynie do edikuli wer­
sja tego typu nastawy, występująca w sztuce włoskiej 
od końca XV w., szczególnie zyskuje na popularności 
w 2 poł. XVI w.21 
Postaci dwóch aniołów odwróconych do siebie, a 
zarazem flankujących wnękę na ołtarzu nieświeskim, 
wzorowane są na pochodzącym z mediolańskiego ko­
ścioła S. Fedele ołtarzu S. Cuore wykonanym w latach 
1569-1575 przez nadwornego malarza i architekta św. 
Karola Boromeusza, Pellegrina Tibaldiego (il.7). Na 
dzieło to zwrócił uwagę Mariusz Karpowicz w kontek­
ście analizy innego, XVIII-wiecznego ołtarza Najświęt­
szej Marii Panny22. Przy czym na ołtarzu włoskim 
występują aniołowie-hermy podtrzymujący wyłamują­
ce się spod kapiteli trzony kolumn, zaś w Nieświeżu 
aniołowie ukazani są w pełnej postaci. 
Działający na dworze kardynała Karola Boromeusza 
PellegrinoTibaldi, zgodnie z kontrreformacyjnym zapotrze­
bowaniem, prowadził studia nad nadawaniem niektórym 
antycznym motywom chrześcijańskich treści. Tak było w 
przypadku 'ludzi włożonych do kubła" jak określił 
hermy potrydencki krytyk manieryzmu, Giovanni A. Gi-
lio. W jednej z wersji Tibaldiego występują anioły-hermy 
jako podpory (ołtarze: S. Giuseppe, S. Ambrogio w katedrze 
w Mediolanie)23. W drugim ujęciu, jak w przypadku 
ołtarza S. Cuore, aniołowie podtrzymują wyłamujące 
się spod kapiteli kolumny. Tę wersję reprezentuje pro­
jekt bramy znajdujący się obecnie w mediolańskiej Am-
brosianie 4. Inne warianty integracji postaci aniołów z 
%m 
s 
IL 7. P. Tibaldi, ołtarz S. Cuore w kościele S. Fedele w 
Mediolanie. Repr. wg Karpowicza 
III. 7. P. Tibaldi, Uautel S. Cuore dans 1'ćglise S. Fedele 
d Milan. Reproduction d'apres M. Karpowicz 
kolumną pojawiły się w XVII-wiecznej ikonografii po-
trydenckiej. Interesującą redakcją jest ołtarz NMP 
(ok. 1640) w kaplicy Niepokalanego Poczęcia NMP 
w katedrze gnieźnieńskiej fundacji arcybiskupa 
Wawrzyńca Gembickiego25. Podporę stanowią pełne 
postaci aniołów podtrzymujących kapitele wsparte na 
odcinkach kolumn. Z kolei na nagrobku papieża Ser­
giusza IV w Bazylice na Lateranie Francesco Borromi-
niego występuje jeszcze silniejsza integracja figur 
aniołów z kolumnami26. W gómej części kolumny giną 
pod dwoma skrzydłami aniołów i łączą się z główkami 
dźwigającymi belkowanie. 
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/ / . & Kościół Bożego Ciała w Nieświeżu, ołtarz Św. Krzyża, 
fragment, anioł z lewej strony. Fot. T. Bernatowicz 
III. 8. Eglise de la Fete-Dieu d Nieśwież 1'autel Sainte-Crobc, 
detailde l'ange du cóte gauche. Photo T. Bernatowicz 
U. 9. Kościół Bożego Ciała w Nieświeżu, ołtarz św. Krzyża, 
fragment, anioł z prawej strony. Fot. T. Bernatowicz 
III. 9. Eglise de la Fete-Dieu d Nieśwież 1'autel Sainte-Crobc, 
detail de l'ange du cóte droit. Photo T. Bernatowicz 
Jakolwiek dzieło nieświeskie wzorowane było na 
ołtarzu mediolańskim, to poprzez wprowadzenie peł­
nych postaci aniołów twórcy nawiązali do popularnego 
w XVI w. motywu dwóch postaci w układzie antytecz-
nym z polem (niszą, obrazem, rzeźbą, etc.) w środku. 
Pierwowzoru kompozycji o antytetycznym układzie po­
staci można dopatrywać się w sztuce Michała Anioła, 
szczególnie zaś w projektach dolnej partii nagrobka 
Juliusza II (1505 oraz 1513); ukazane są tam postaci 
jeńców w układzie antytetycznym po bokach nisz z 
posągami Victorii27. W nieco odmiennej redakcji mo­
tyw ten zrealizowany został przez Francesca Primaticcia 
(ok. 1543) w Fontainebleau. Pola wypełnione przez ob­
razy flankowane są przez odwrócone do siebie posta-
Różne warianty tego manierystycznego motywu ci 
popularne były w 4. ćw. XVI w. na terenie Veneto. 
Zbliżoną redakcję znajdujemy na nagrobku Marina Gri-
maniego z S. Giuseppe di Castello w Wenecji dłuta 
Campagni przy współpracy Cesarego i Zuana Groppów 
(1601 - 1604) 9. Aniołowie flankują tu tablicę inskry-
pcyjną (il.14). Również na wyrzeźbionej przez Vittorię 
(po 1576 r.) tablicy pamiątkowej poświęconej królowi 
francuskiemu (wcześniej polskiemu) Henrykowi III w 
weneckim Pałacu Dożów występuje zbliżony typ kom­
pozycji30 01.13). Jedną z redakcji interesującego moty­
wu możemy dostrzec również w weneckim nagrobku 
Alessandra Vittorii w S. Zaccaria31. 
Nie można pominąć pewnych zbieżności ikonogra­
ficznych, jakie występują między motywem anioła z 
kolumną na ołtarzu nieświeskim a często pojawiającym 
się samoistnie wyobrażeniem anioła z kolumną jako 
Narzędziem Męki Pańskiej32. Jak również uzasadnione 
wydaje się zwrócenie uwagi na personifikacje cnót Con-
stantii i Fortitudo, których atrybutami były kolumny, i 
których wizerunki były rozpowszechniane poprzez ry­
ciny, by wymienić Hieroglyphikę Valeriana Pierii 3 
czy Iconologię Cesarego Ripy34. Na rycinie Pietera 
Bruegla st. Fortitudo (1559-1560) wyobrażona została 
właśnie pod postacią anioła z kolumną35. 
Pod względem stylu postaci aniołów z ołtarza św. 
Krzyża szczególnie bliskie są rzeźbom Campagni. Do 
dzieł tego artysty nawiązuje typ silnej figury. Interpre­
tacja rzeźbiarska kontrapostu postaci nieświeskich, 
wywodząca się niewątpliwie ze sztuki Michała Anio­
ła, charakterystyczna jest również dla wspomnianego 
wcześniej weneckiego rzeźbiarza. Campagna przej­
ął 8 
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/ i iO. G. Campagna, rzeźba anioła z ołtarza głównego w 
kościele S. Antonio w Padwie. Repr. wg Timofiewitscha 
III. 10. G. Campagna, un ange du maitre-autel de l'eglise 
S. Antonio a Padoue. Reproduction d'apres Timofiewitsch 
muje contraposto Michała Anioła z tą różnicą, że 
stosuje konsekwentnie układ ciała, w ramach którego 
głowa zwrócona jest w tym samym kierunku co biodra, 
a nie w przeciwną jak winno być zgodnie z wspo­
mnianą zasadą. Przykładem może być Pieła Anielska 
z S. Giuliano (1577-1576) w Wenecji (U. II)3 6 oraz 
rzeźby aniołów z głównego ołtarza bazyliki S. Antonio 
w Padwie (ił. 10)37. Podwijanie rękawów, antykizo-
wanie głów czy dość miękie fałdowanie szat, wido­
czne w Nieświeżu należały do ulubionych i 
charakterystycznych cech języka artystycznego Cam-
pagni. 
Zależność stylistyczno-formalna figur aniołów od 
dzieł Girolamo Campagni jest do tego stopnia wyrazista, 
że należy zastanowić się czy rzeźby te nie mogły być 
wykonane przez tego artystę. Istnienie sygnatury Franco 
na konsolach nie przesądza ostatecznie o jego auto­
rstwie wspomnianych rzeźb. W świetle źródeł mówią­
cych o pracach przy wykonywaniu ołtarza głównego w 
bazylice II Santo w Padwie Franco w odróżnieniu od 
Campagni, którego nazywa się zawsze tak samo: scul-
tore lub sculptor, określany jest jako tagliapietra, insci-
sor łapidus, lapicida lub architettc? . W kontekście 
omawiania nagrobka Priulich, Tommaso Temanza, 
określił Franco jako Scałpellino edArchitetto?9. Przed­
stawiona wyżej jego biografia artystyczna wskazuje 
jednoznacznie, że był on architektem i kamieniarzem, 
nie zaś scułptorem jak miało to miejsce w przypadku 
Campagni. Wybitna klasa artystyczna rzeźb a zarazem 
efemerycznośc postaci Franco jako twórcy rzeźby figu­
ralnej skłania do przypisania dzieł nieświeskich wenec­
kiemu rzeźbiarzowi Girolamo Campagni. Natomiast 
pozostałe architektoniczne elementy trzech obramień, 
niezwykle spójnych stylistycznie, wyszły spod dłuta 
wieloletniego współpracownika Campagni - Cesarego 
Franco. 
"Rotto" 
Interesującym zagadnieniem jest ukazanie na ołta­
rzach S. Cuore i św. Krzyża procesu zniszczenia i de­
strukcji poprzez wyłamujące się spod kapiteli trzony 
kolumn. Zniszczenie jako część procesu twórczego 
nie jest zjawiskiem odosobnionym w dziejach sztuki. 
Michał Anioł rozbił Pietę (Florencką), sklejoną 
później przez Francesca Bandiniego40. Uszkodzenia 
związane z upływem destrukcyjnego działania czasu 
nieodłącznie występowały na dziełach antycznych od­
krywanych w renesansie. Nie mniej nadanie "uszkodze­
niu" rangi formy artystycznej, bo z takim zjawiskiem 
mamy tu do czynienia, narodziło się w wyobraźni arty­
stów manierystycznych41. Przedstawimy tu jedynie kil­
ka przykładów rzeźb "uszkodzonych" (jotti) i 
problemów związanych z ich formalną genezą. W Pa-
lazzo del Te (ok. 1530) Giulio Romano wprowadził 
elementy sugerujące proces niszczenia; są to osuwające 
się jakby tryglify, które zarazem przerywają gzyms42. 
Kluczowe znaczenie dla rozwoju koncepcji rotto w 
rzeźbie miała niewątpliwie twórczość Michała Anioła. 
Dziełem, w którym idea rotto znalazła szczytowe 
rozwinięcie jest Pieta Rondanini. Czytelne są w niej 
trzy stany istnienia dzieła rzeźbiarskiego: non finito, 
finito oraz rotto. O ile w obrębie dzieła "nieskończone­
go" istnieje możliwość wydobycia z materii kamienia 
"formy", to w przypadku realizacji uszkodzonej wyło­
niona "forma" poddana jest procesowi, który zapo-
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11 11. G. Campagna, "Pieta Anielska" z kościoła S. Giuliano 
w Wenecji. Repr. wg Timofiewitscha 
UL 11. G. Campagna, Christ soutenu par deux anges, eglise 
S. Giuliano d Venise. Reproduction d'apres Timofiewitsch 
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11. 12. G. Campagna, "Wskrzeszenie młodzieńca przez 
św. Antoniego", fragm., kościół S. Antonio w Padwie. 
Repr. wg Timofiewitscha 
III. 12. G. Campana, La resurection d'un adoloscentpar 
Saint Antoine dans l'eglise S. Antonio d Padue. Reproduction 
d'apres Timofiewitsch 
czątkowuje bezpowrotne i ostateczne unicestwienie 
dzieła. Idee rzeźby nonfinito,finito oraz rotto zawar­
te w Piecie Rondanini znalazły odbicie w projektach 
portali wykonanych przez Sebastiana Serlia zamie­
szczonych Extraordinario libro ...43 (il.15). W pew­
nym sensie dziełem rotto jest celowo uszkodzony 
wieniec na nagrobku Krzysztofa Radziwiłła znajdują­
cym się w tej samej, co ołtarz św. Krzyża, części 
kościoła nieświeskiego. O pomniku tym, ufundowa­
nym przez "Sierotkę", będzie mowa w dalszej części tej 
pracy. W tym miejscu wymienić należy jeszcze jeden 
obiekt powstały w kręgu Radziwiłła "Sierotki". Jest to 
działo Cyrce odlane w 1600 r. w Nieświeżu przez Her­
mana Moltzfelta (il.16). Nadano mu kształt spękanej 
kolumny związanej powrozami44. 
Ołtarz Najświętszej Marii Panny 
W kontekście retabulum św. Krzyża wspomnieć 
należy o ołtarzu Najświętszej Marii Panny, znajdującym 
się po przeciwnej stronie, w południowym skrzydle 
transeptu kościoła Bożego Ciała (il.5)45. Choć dzieło to 
nie powstało w czasach "Sierotki", to wskutek naro­
słych nieporozumień i nieścisłości trzeba poświęcić mu 
kilka uwag. Retabulum jest wzorowane, a raczej jest 
powtórzeniem omówionego na wstępie ołtarza św. 
Krzyża fundacji "Sierotki". Podtrzymujące trzony ko­
lumn postacie aniołów wyrzeźbione zostały ze stiuku i 
ustawione po zewnętrznych stronach kolumn. Płytki 
naśladujące wątek muru wykonano z białego i czarnego 
marmuru, oraz ułożono naprzemiennie w rzędach. Na 
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/ / . 14. G. Campagna, nagrobek Marina Grimaniego, fragment, 
kościół S. Giuseppe w Wenecji. Repr. wg Timofiewitscha 
HI. 14. G. Campagna, de taił du tombeau de Marino Grimani 
dans 1'eglise S. Giuseppe d Venise. Reproduction dapres 
Timofiewitsch 
11 13. A. Vittoria, tablica pamiątkowa poświęcona 
Henrykowi III, Pałac Dożów w Wenecji. Repr. wg 
Planisciga 
III. 13. A. Vittoria, płaąue commemorative consacree d 
Henri III, Pałais des Doges d Venise. Reproduction 
dapres Płaniscigo 
fryzie biegnie napis: RADIVILIADAS TU PIA VIRGO 
REGE. W zwieńczeniu ołtarza umieszczona jest rzeźba 
Niepokalane Poczęcie NMP oraz dziesięć figurek anioł­
ków. Pod figurą NMP biegnie napis: ALTARE VNVM 
EX SEPTEM, zaś wokół figurki Madonny z Lourdes 
umieszczonej w centralnej niszy: JAM JEST NIEPO­
KALANE POCZĘCIE. 
Poziom artystyczny retabulum ołtarza NMP znacz­
nie odbiega od swego pierwowzoru. Figury aniołów, a 
także detal architektoniczny prezentują niski, warszta­
towy poziom. Sposób kształtowania niektórych form, 
jak na przykład półokrągłego naczółka wskazują, że 
cały ołtarz wykonany został w XVIII w. Figurka Ma­
donny w niszy pochodzi z XIX w. Retabulum po­
wstało zapewne w latach 1750-1753, kiedy to z 
inicjatywy Michała Kazimierza Radziwiłła "Rybeńki" 
przeprowadzono gruntowną renowację wnętrza ko­
ścioła pod kierunkiem Kazimierza Zdanowicza . Cały 
kościół ozdobiony został freskami Ksawerego Domini­
ka Heskiego47. Prowadzone były również prace sztuka-
torskie, w ramach których drewniane ołtarze 
zastąpiono stiukowymi. Wiadomo, że trzy ołtarze 
(główny, św. Ignacego oraz św. Franciszka Ksawere­
go), dwie tablice fundacyjne, a także odrzwia do 
zakrystii wykonał rzeźbiarz Antoni Zaleski48. On też 
był niewątpliwie autorem ołtarza NMP oraz stiukowych 
rzeźb aniołków z Narzędziami Męki Pańskiej dodanymi 
do XVI-wiecznego ołtarza św. Krzyża49. 
Nagrobek Elżbiety Radziwiłłowej 
W mauzoleum Radziwiłłów w Nieświeżu, z lewej 
strony ołtarza św. Krzyża znajduje się inny nagrobek 
fundacji księcia "Sierotki", poświecony jego żonie Elż­
biecie Eufemii z Wiśniowieckich. Pomnik ma formę 
edikuli nadbudowanej na wysokim cokole. Część górna 
składa się z pełnoplastycznych kolumn jońskich, prze­
łamanego na osiach kolumn belkowania oraz trójkątne­
go naczółka (ił. 17). W polu naczółka umieszczony 
został herb Wiśniowieckich, Korybut. Na fryzie widnie­
je napis: PRAECISA EST VELVT A TEXENTE VITA 
MEA / DYM ADHYC ORDIRER SYCdDIT ME. 
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Płaszczyzna fryzu nie jest płaska lecz lekko pofalowana 
i nie wynika z późniejszych uszkodzeń. Zauważalne 
lekkie pęknięcia są wtórne. Po bokach napisu 
wyrzeźbione są symbole śmierci w postaci uskrzydlonej 
czaszki z piszczelami, klepsydrą i kosami. Na wypełnia­
jącej centrum górnej części pomnika gładkiej płycie 
widoczne są bolce oraz ślad po obecnie nieistniejącym 
reliefie przedstawiającym zmarłą, która ukazana została 
w pozie adoracyjnej. Wysoki cokół wypełnia tablica z 
inskrypcją opracowaną staranną majuskułą50. Flankują 
ją dwie pełnoplastyczne hermy. Między głowami herm 
a płaską kwadratową płytą, na której spoczywa belko­
wanie umieszczone są poduszki (il.19). 
Z tablicy inskrypcyjnej nagrobka wynika, że po­
mnik ufundował Mikołaj Radziwiłł. Musiało to nastą­
pić wkrótce po śmierci księżnej, która zmarła 
niespodzianie 9 listopada 1596 r. mając dwadzieścia 
siedem lat51. Umieszczenie nagrobka nastąpiło przed 
1608 r., kiedy to wykonano kolejny pomnik w mauzo­
leum Radziwiłłów, poświęcony synowi Radziwiłłowej, 
Krzysztofowi (będzie o nim mowa w dalszej części 
tego artykułu). Pomnik księżnej ustawiony został na 
miejscu, gdzie wcześniej znajdował się nagrobek jej 
syna Mikołaja Radziwiłła. Nagrobek Radzi wiłłowej sta­
nowi jakby sepulkralne pendent do powstałego ok. 
1590 r. pomnika jej męża, znajdującego się po drugiej 
stronie ołtarza. Stąd obudowa posiada formę edikuli na 
wysokim cokole oraz w przybliżeniu takie same rozmia­
ry. Wspólne dla monumentu Radziwiłłowej jak i pomni­
ka "Sierotki" jest również ukazanie zmarłych w pozie 
adoracyjnej oraz struktura emblematyczna nagrob­
ków52. Forma edikuli zależna jest od wzorników Seba-
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stiana Serha . 
Stylistyka tego obramienia w stosunku do swego 
pierwowzoru, jakim był nagrobek Radziwiłła, jest za­
sadniczo różna. Widoczne jest tu odchodzenie od 
rzeźbiarsko-płaszczyznowego traktowania nagrobka na 
rzecz klarownego ozgraniczania elementów struktury 
architektonicznej. Redukcja dekoracji ornamentalnej 
oraz czytelny podział na figurę i obramienie zbliża 
nagrobek nieświeski do dzieł wczesnobarokowych. Za­
razem jednak architektura nagrobka księżnej, mimo 
znacznych rozmiarów (3,5 x 2 m) i pełnoplastycznych 
podpór, sprawia wrażenie wątłej i delikatnej54. Uchwyt­
ne są tu echa manierystycznej tendencji do interpretacji 
architektury w kategoriach rzeźbiarskich, co uwidacz­
nia się w zastosowaniu herm w dolnej kondygnacji. Tak 
jak w przypadku ołtarza św. Krzyża dekoracyjność uzy­
skana została wskutek zróżnicowania koloru, materiału 
oraz plastyki części składowych, nie zaś przez wprowa­
dzenie ornamentacji. Podkreślić należy dużą staranność 
opracowania detalu rzeźbiarskiego, co widać na przy­
kładzie głów herm w partii cokołu. 
Pomnik Radziwiłłowej posiada szereg cech wspól­
nych z ołtarzem św. Krzyża. W obu przypadkach wy­
stępuje tego samego rodzaju belkowanie z wydatnym, 
wyłamanym na osiach kolumn gzymsem. Wspólna dla 
obu dzieł jest kolorystyka detali architektonicznych: 
różowe kolumny, białe kapitele i bazy, czarne fragmen­
ty belkowania i naczółków. Podobieństwa w kolorysty­
ce staną się jeszcze bardziej wyraziste gdy będziemy 
pamiętać, że figura Radziwiłłowej była jasna (zapewne 
wykonana ze srebrnej blachy). Występującą na na­
grobku charakterystyczną strukturę architektoniczną z 
wątłymi kolumnami dość szeroko rozstawionymi i wy­
eksponowanymi plastycznie w taki sposób, jakby miały 
stanowić podstawę do ustawienia na nich rzeźb, spotykamy 
w małej architekturze Wenecji 2 połowy XVI w. Podobną 
strukturę architektoniczną, w obrębie której występują wątłe 
kolumny, spotykamy w ołtarzu biskupa Galesio Nichesola 
(ok 1530-1532) w katedrze w Weronie (il. 18) przypisy­
wanym Jacopo Sansovino (zm. 1570)55. Inne przykłady 
reprezentujące zbliżone rozwiązania stylistyczne to we­
necki ołtarz Zane w S. Maria Gloriosa dei Frari zawie­
rający rzeźby Alessandra Vittorii56 czy też jeden z 
bocznych ołtarzy w S. Giovanni e Paolo57. 
Pokrewieństwa stylistyczno-formalne obudowy 
monumentu Radziwiłłowej z ołtarzem św. Krzyża i 
rzeźbą wenecką wskazują, że autorem architektury na­
grobka mógł być Cesare Franco. Oddzielna uwaga na­
leży się nie istniejącej obecnie figurze Radziwiłłowej. 
Zachowane bolce oraz stosunkowo niewielka głębokość 
obudowy wskazują, iż klęcząca postać zmarłej wykona­
na była z metalu, zapewne ze srebra, tak jak miało to 
miejsce nieco później (1628 r.) na nagrobku Marcina 
Leśniowolskiego z katedry w Lublinie, gdzie zmarły 
również ukazany był w pozie modlitewnej 8. 
Nie wiadomo kiedy wizerunek księżnej został zni­
szczony. Być może nastąpiło to już w poł XVII w., 
podczas dewastacji kościoła dokonanej przez wojska 
moskiewskie. W XIX wieku figury już nie było59. Wy­
konanie metalowej figury w Nieświeżu nie stanowiło 
większego problemu. W ludwisarni nieświeskiej ok. 
1600 działał wybitny giser Herman Moltzfelt, który jak 
już wspomniano, dokonywał oryginalnych odlewów w 
formie dział60. Współpracował z nim przy wykonywa­
niu dekoracji i napisów złotnik Stefan . 
Nagrobek Krzysztofa Mikołaja Radziwiłła 
W tym samym skrzydle transeptu kościoła Bożego 
Ciała, przy wschodniej ścianie znajduje się kolejny na-
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/ i 75. S. Ser/io, projekt portalu "non finito" i "rotto" Repr. wg 
"Extraordinario...", tabl. XXII 
IIL 15. S. Serlio, projet d'un portali „non finito" et „rotto". 
Reproductlon d'apres„Extraordinarlo... ", tabl. XXII 
Ii 16. H. Moltzfelt, działo "Circe" w Muzeum Wojska 
Polskiego w Warszawie. Fot. M. Ciunówicz 
Ul. 16. H. Moltzfelt, le canon „ Circe'', Musee de la 'Armie 
Polonaise, Varsovie. Photo M. Ciunówicz 
grobek fundacji "Sierotki" poświęcony jego synowi 
Krzysztofowi Mikołajowi Radziwiłłowi (zm. 1607). 
Po kilkuletniej nauce w jezuickim kolegium w Bra­
niewie Krzysztof Mikołaj Radziwiłł (ur. 1590) wraz z 
braćmi Janem Jerzym (ur. 1588) i Albrychtem Włady­
sławem (ur. 1589) wyprawieni zostali w 1603 r. do 
Augsburga na dalsze studia62. Podczas tego pobytu wi­
zerunki młodych książąt uwiecznione zostały w dziele 
ich nauczyciela, jezuity Mateusza Radera63. Radziwił­
łowie uczyli się tam do początku 1606 r. Następnie 
Krzysztof Radziwiłł będący pod opieką Marcina Żagla 
udał się do Bolonii, aby dalej uzupełniać swoje wy­
kształcenie64. Radziwiłł zmarł nagle po dziewięciu 
dniach choroby, 4 maja 1607 r. w wieku szesnastu lat. 
Jak trafnie zauważył Jerzy Kowalczyk nagrobek i 
popiersie zostały przywiezione z Italii . Znajduje to 
potwierdzenie źródłowe. Otóż w liście z 26 maja 1607 r. 
pisanym przez Żagla z Wenecji informuje on "Sierot­
kę", że Monumentowi albo nagrobku tak prentko nie 
mogłem zostawić (tj. zabrać ze sobą, przyp. T.B.66) ale 
do woli i rozkazania WKM odłożyłem o czym da Pan 
Bóg ustnie dam sprawę61. Wynikałoby z niego, że ksią­
żę dowiedziawszy się o śmierci syna natychmiast zlecił 
Żaglowi zamówienie pomnika. Przywiezienie nagrobka 
musiało nastąpić w późniejszym czasie, gdyż opiekun 
wraz z pozostałymi braćmi Janem i Albrychtem przyby­
łymi do Wenecji z Rzymu udali się natychmiast przez 
Padwę i Wiedeń do Polski, w której znaleźli się już w 
końcu czerwca 1607 r.68 Pomnik mógł być gotowy w 
rok później gdy 7 sierpnia 1608 r. odbył się pogrzeb 
młodego Radziwiłła69. Nagrobek księcia ma formę edi-
kuli ustawionej na niewielkim cokole (il. 20). Między 
pełnoplastycznymi, różowymi kolumnami korynckimi 
z białymi kapitelami i bazami, znajduje się popiersie 
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//. i 7. C. Franco, nagrobek Elżbiety E. Radziwiłłowej w 
kościele Bożego Ciała w Nieświeżu, stan przed 1939. Neg. IS 
PAN 
Ul. 17. C. Franco, tombeau d'Elżbieta E. Radziwiłł dans 
1'eglise de la Fete-Dieu, etatavant 1939. NegatifIS PAN 
1L 18. J. Sansovino, ołtarz biskupa G. Nichelosa w katedrze w 
Weronie. Repr. wg Bouchera 
111. 18. J. Sansovino, 1'autelde l'eveque G. Nichelos dan 
la cathedrale de Ve'rone. Reproduction d aprds Boucher 
zmarłego oraz duża tablica z inskrypcją opracowaną 
staranną majuskułą70. Wizerunek Radziwiłła zwróco­
nego en trois-quarts w prawo wykonany został z białego 
marmuru karraryjskiego i umieszczony w uszkodzonym 
wieńcu z czerwonego porfiru (ił. 21). Belkowanie jest 
dwukrotnie przełamane na osi kolumn. Na białym fryzie 
znajduje się werset z Ewangelii Św. Łukasza (Łk 5,8): 
BEATI MVNDO CORDE QVONIAM IPSI DEVM / 
VIDEBVNT. Pomnik wieńczy półkolisty, przerwany 
//. 19. C. Franco, fragment hermy z nagrobka Elżbiety 
Radziwiłłowej, Fot. T. Bernatowicz 
lll. 19. C. Franco detail d'unpilier engaine du tombeau 
d'Elżbieta Eufemia Radziwiłł. Photo T. Bernatowicz 
t 
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U. 21. G. Campagna, C. Franco, fragment nagrobka 
Krzysztofa M. Radziwiłła w kościele Bożego Ciała w 
Nieświeżu, stan przed 1939 r. Neg. IS PAN 
Ul. 21. G. Campagna, C. Franco, detail du tombeau de 
Krzysztof Mikołaj Radziwiłł, 1'e'glise de la Fete-Dieu d 
Nieśwież, etat avant 1939. NegatifIS PAN 
11. 20. G. Campagna, C. Franco, nagrobek Krzysztofa 
Mikołaja Radziwiłła w kościele Bożego Ciała w Nieświeżu, 
stan przed 1939. Neg. IS PAN. 
III. 20. G. Campagna, tombeau de Krzysztof Mikołaj Radziwiłł 
dans l'eglise de la Fete-Dieu d Nieśwież etatamnt 1939. 
NegatifIS PAN 
i 
n a c z ó ł e k w y k o n a n y z czarnego marmuru inkrustowane­
g o b ia łymi plakietami. D o l n ą strefę nagrobka, m i e d z y 
c o k o ł a m i k o l u m n , w y p e ł n i a tablica zawierająca rów­
n ież inskrypcję 7 1 . 
Cesare Franco był z a p e w n e w y k o n a w c ą o b u d o w y 
p o m n i k a Krzysz to fa Radziwi ł ła . P o z b a w i o n e dekoracji 
ornamentalnej obramien ie z charakterystyczną formą 
dwukrotnie p r z e ł a m a n e g o be lkowania oraz co fn ię tym 
//. 22. G. Campagna, popiersie Francesca Bassano, Museo 
Civico w Bassano. Repr. wg. Timofiewitscha 
Ul. 22. G. Campagna, buste de Francesco Bassano, Museo 
Civico, Bassano. Reproduction dapres Timofiewitsch 
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w głąb naczółkiem są identyczne jak na ołtarzu i nagrob­
ku Radziwiłłowej. Typ edikuli zbliżony jest również do 
obramień posągów śś. Wawrzyńca i Hieronima na 
wspomnianym nagrobku Priulich. Wspólne dla wszy­
stkich trzech dzieł nieświeskich jest łączenie różnego 
koloru kamienia, a także opracowanie detalu (np. ko-
rynckie kapitele nagrobka i ołtarza). 
Porównanie wizerunku młodego Radziwiłła z gło­
wami aniołów wskazują na tego samego wykonawcę 
tych dzieł. W obu przypadkach występuje bardzo zbli­
żony typ młodzieńczej, antykizowanej twarzy o ściąg­
niętych lekko ustach, a także głowa w zdecydowanym, 
acz niewielkim skręcie. Ten typ postaci ujawnia wpływ 
sztuki Girolama Campagni. Sposób fałdowania draperii 
eksponującej ciało i odsłaniającej ramię jest charaktery­
s tyczny dla rzeźb tego artysty. Opracowanie 
rzeźbiarskie popiersia Radziwiłła jest zbliżone do przy­
pisywanego Campagni biustu Francesco Bassano z na­
grobka w kościele S. Francesco w Bassano (obecnie 
Museo Civico, ok. 1595)72 (ił. 22). Również w dziełach 
tego rzeźbiarza znajdujemy takie formy jak reliefowo 
opracowana spinka palludamentum czy zakończenie 
tkaniny dwoma paskami i ząbkami73 (U. 12). Tak bliskie 
związki artystyczne popiersia Radziwiłła ze sztuką 
Campagni a także wybitna klasa artystyczna, wyróżnia­
jąca to dzieło nawet w stosunku do innych realizacji tego 
rzeźbiarza, upoważniają do przypisania mu nieświe-
skiego biustu. Nie był to jak się zdaje jedyny kontakt 
Campagni z polskimi zleceniodawcami. Przy bazylice 
S. Antonio w Padwie, gdzie w latach 1580 - 1584 
Campagna i Franco wznosili główny ołtarz, od 1592 
istniała kaplica Nacji Polskiej. Znajduje się w niej się 
nagrobek Polaka, Adama Zalińskiego wykonany w 
1603 r. (il. 24). Zdobiące ten pomnik antykizowane 
popiersie słusznie łączone jest właśnie z Campagną74. 
Dodajmy, że stylistyka obramienia tego monumentu bli­
ska jest zarówno ołtarzowi głównemu w S. Antonio jak i 
nagrobkom nieświcskim do tego stopnia, że nie można 
wykluczyć udziału Cesarego Franco przy jego realizacji. 
Problem nowożytnej genezy i rozwoju nagrobków 
z popiersiami ma obszerną literaturę. Pomniki takie, 
wywodzące się z antyku i zaadaptowane przez sztukę 
wczesnochrześcijańską75, pojawiają się Italii w ok. 
1500 r.76 W okresie potrydenckim typ nagrobka popier-
siowego przeżywa swój wielki rozkwit77. Stylizacja 
aWantica stała się nośnikiem treści jakie wiązały się z 
kontrreformacyjną ideą militis christiani. W tym kon­
tekście wspomnieć warto o popiersiu (nie stylizowa­
nym) w wieńcu na nagrobku Roberta Altempsa (zm. 
1586) wiązanym z działalnością artystyczną Tomasza 
Tretera, a znajdującym się w kościele S. Maria in Tra-
stevere w Rzymie . Również w rzeźbie weneckiej ok. 
1600 r., a więc środowisku artystycznym, z którego 
wywodził się twórca popiersia Radziwiłła, znajdujemy 
liczne przykłady antykizowanych popiersi, często usta­
wianych na nagrobkach. Na tle dzieł z XVI i pocz. XVII 
w. portret Radziwiłła prezentuje się okazale. Stylizacja 
na modłę aWantica dokonana została w całej pełni 
poprzez rodzaj szat, typ heroizowanej postaci, układ 
fryzury, wreszcie wprowadzenie okrągłego wieńca. W 
Polsce stylizacja postaci aWantica znana była od 
połowy XVI w.79 Jednakże popiersie (nieantykizowa-
ne) w wieńcu pojawia sie dopiero na epitafium Mikołaja 
Dobrocieskiego z katedry na Wawelu (ok. 1608)80, a 
więc współcześnie z dziełem nieświeskim. Nie mniej 
typ popiersia w wieńcu występujący na pomniku nie­
świeskim był w rzeźbie polskiej raczej zjawiskiem rzad­
kim81. 
Jak już wspomniano wcześniej na nagrobku Krzy­
sztofa Radziwiłła występuje forma "uszkodzona". Przy 
bardziej wnikliwym oglądzie wieńca otaczającego po­
piersie Radziwiłła dostrzegamy, że uszkodzenia nie ma­
ją charakteru przypadkowego lecz dokonane zostały 
regularnie. Symetrycznie, w ośmiu miejscach spięły je 
liście akantu, natomiast nieuszkodzone są fragmenty z 
owocami. Słuszność naszego spostrzeżenia potwierdza­
ją regularne ślady dłuta na powierzchniach uszkodzo­
nych części. Istotnym zagadnieniem dla sztuki 
wczesnego baroku, wiążącym się z nagrobkiem Krzy­
sztofa Radziwiłła jest forma edikuli. Dwu - lub czte-
rokolumnowe, ascetyczne w formie obramienie 
architektoniczne stało się w epoce potrydenckiej wręcz 
obowiązującym modelem oprawy ołtarza, nagrobka czy 
drzwi. Rangę tej formy oddaje dobitnie projekt dwuko­
lumnowej edikuli Giacomo delia Porty dla pierwszego 
ołtarza (przed 1587) w rzymskim kościele Gesu 2. 
Pomnik Radziwiłła zajmuje ważne miejsce wśród tych 
realizacji. Reprezentuje bowiem wczesny przykład 
wczesnobarokowej edikuli wpisując się w linię dzieł 
których kolejną, twórczą interpretacją jest nagrobek 
Piętro Montoi dłuta Berniniego (1621) w kośc. S. Maria 
in Monserrato w Rzymie, z wyeksponowaną już silnie 
osiowością oraz widocznym zatarciem podziałów 
architektonicznych. Na gruncie polskim oryginalnym 
osiągnięciem w tym zakresie był monument biskupa 
Marcina Szyszkowskiego w katedrze na Wawelu 
(1629). Twórcy tego pomnika (Trevano i Castelli) stwo­
rzyli dzieło niepospolite; połączenie złota i czerni 
(wcześniej tę kolorystykę ci sami twórcy zastosowali w 
konfesjii św. Stanisława, 1626) wzorowane było na 
konfesji św. Piotra Berniniego (projekty od 1624)83, a 
zredagowane w mosiądzu i czarnym marmurze. 
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11 23. G. Campagna, C. Franco, ołtarz główny w kościele 
S. Antonio w Padwie, stan przed 1895 r. Repr. wg 
Timofiewitscha 
Ul. 23. G. Campagna, C. Franco, maitre-autel de 1'e'glise 
S. Antonio d Padue, etat avant 1895. Reproduction d'apres 
Timofiewitsch 
II. 24. G. Campagna, C. Franco, nagrobek Adama Żalińskiego 
w kościele św. Antoniego w Padwie. Fot. ze zbiorów 
J. Kowalczyka 
Ul. 24. G. Campagna, C. Franco, tombeau d'Adam Żaliński 
dans l 'eglise S. Antonio a Padoue. Photo de la collection 
J. Kowalczyk 
Realizacje nieświeskie a kształtowanie się małej 
architektury wczesnego baroku 
W zaprezentowanym wyżej ołtarzu S. Cuore (1569-
1575) i wzorowanym na nim ołtarzu św. Krzyża (1583) 
oraz nagrobkach Radziwiłła "Sierotki" (ok. 1590), jego 
żony Elżbiety (ok. 1596) i syna Krzysztofa (ok. 1607) 
widoczna jest wspólna tendencja stylistyczna: odcho­
dzenie od manierystycznej, dekoracyjnej interpretacji 
dzieła na rzecz coraz silniejszego podkreślania plasty­
czności i tektoniki, co wiąże się równocześnie z redu­
kcją ornametyki. W obrębie analizowanych dzieł na 
początku tych przemian znajduje się ołtarz S. Cuore, zaś 
na drugim biegunie nagrobek Krzysztofa Radziwiłła. 
Czterdziestoletni okres dzielący powstanie tych dzieł 
obrazuje w jakim stopniu nastąpiło odejście od stylistyki 
manierystycznej i konstytuowanie się nowej, wczes-
nobarokowej sztuki pierwszego półwiecza po soborze 
trydenckim. 
Proces zmian stylistyczno-formalnych jaki można 
zaobserwować na przykładzie rzeźb nieświeskich od-
zwieciedla, przyjmując znaczny stopień uogólnienia, 
ważne tendencje w rozwoju sztuki w potrydenckiej Italii 
(w tym przypadku przykłady pochodzą z Lombardii i 
Veneto). W sztuce włoskiej tego czasu nastąpuje 
zmierzch sztuki późnomanierystycznej. Procesowi te-
47 
TADEUSZ BERNATOWICZ 
mu ściśle uwarukowancmu posoborową sytuacją reli-
gijno-polityczną, towarzyszyły poszukiwania nowych 
form wyrazu. Początkowo podejmują je manieryści, 
jak choćby wspomniany już twórca pierwowzoru oł­
tarza nieświeskiego Pellegrino Tibaldi. W okresie od 
zakończenia soboru trydenckiego (1563) do początków 
tzw. ery Barberinich (od 1623) następuje znaczna unifi­
kacja zróżnicowanej dotąd sztuki włoskiej różnych re­
gionów. Tworzenie nowej formuły artystycznej 
odbywa się jednocześnie w różnych ośrodkach Italii. 
Na bazie lokalnych, głównie późnomanierystycznych 
tradycji rzeźbiarskich Lombardii, Veneto, Neapolu, a 
nawet niderlandzkich tworzyła się nowa formuła sztuki. 
Jej centrum już od końca XVI w. stał się papieski Rzym. 
Dla obrazu sztuki potrydenckiej w Polsce niebaga­
telne znaczenie mają rzeźby nieświeskie. Nagrobek 
"Sierotki" powstał przecież na miejscu a pozostałe dzie­
ła, jakkolwiek wykonane były we Włoszech, to zamó­
wione były jednak przez polskiego fundatora i 
odzwierciedlały jego gust artystyczny. Wszystkie dzieła 
znalazły się ponadto na terytorium Rzeczypospolitej. 
W świetle wcześniejszej analizy cech stylistycznych 
dzieł nieświeskich można wpisać je w nowy, określany 
jako wczesnobarokowy nurt rzeźby w Polsce84. Funda­
cje Radziwiłła zapoczątkowują na prawie dwadzieścia 
lat wcześniej, niż dotychczas przyjmowano, nowy kie­
runek w rzeźbie polskiej. Za pierwsze dzieła wczes-
nobarokowe uważano dotychczas rzeźby Giovanniego 
Trevana (w Polsce od ok. 1599) i Matteo Castellego (w 
Polsce od 1613), artystów znających z autopsji sztukę 
potrydenckiej Italii, (Castelli był nawet bliskim współ­
pracownikiem najwybitniejszego architekta wczesnego 
baroku, Carla Maderny)85. Jednocześnie należy zrewi­
dować pogląd, że Rzym był tym ośrodkiem, skąd naj­
wcześniej dotarła do Polski sztuka wczesnobarokowa. 
Dzieła Trevana (np. odrzwia na Wawelu, ok. 1607), i 
Castellego (grupa ołtarzy Castellego do katedry warsza­
wskiej)8 reprezentują zatem stosunkowo późną (kon. 
XVI w.) redakcję rzymskiej sztuki wczesnobarokowej. 
Prostota wyrazu architektury, uspokojenie form, czy 
redukcja ornamentyki jako cechy sztuki wczesnobaro­
kowej w pocz. XVII w. występują już powszechnie. Do 
tego nurtu zaliczyć można takie realizacje jak nagrobki 
Jadwigi Firlejowej w Krośnie (1611, Ł. Reitino) , Go-
stomskich w Środzie (1598-1602, fund. woj. poznań-
• • 88 i * i 
skiego Hieronima Gostomskiego) czy arcybiskupa 
Wojciecha Baranowskiego w Gnieźnie (fund. 1610, 
wyk. po 1615)89. Nowa interpretacja form rzeźbiarskich 
widoczna jest również w małej architekturze tworzonej 
przez artystów gdańskich, którzy w coraz to większym 
zakresie stosują czarny marmur. W kręgu pomorskich 
rzeźbiarzy powstał nagrobek wojewody lubelskiego 
Mikołaja Oleśnickiego i jego żony Zofii (po 1612) i 
ołtarz na Św. Krzyżu . Redukcja ornamentyki widocz­
na jest na nagrobkach Kosów w Oliwie (od 1600, Wil-
lem van den Blocke)91 oraz prymasa Henryka Firleja 
(1627-1629, Abraham van den Blocke, Wilhelm Rich-
ter) . Wymieniliśmy tu tylko najbardziej reprezenta­
tywne przykłady, ilustrujące rozważane kwestie93. 
W literaturze przedmiotu panuje powszechne prze­
konanie, że inicjatorami nowych, wczesnobarokowych 
form w Polsce byli tacy artyści, jak Trevano i Castelli. 
Eksponowana była czasem rola przypadku, jakim był 
pożar Wawelu i następnie jego odbudowa już w nowej 
formie przez króla Zygmunta III. Enigmatycznie wspo­
minano natomiast o roli fundatorów w adaptacji nowych 
potrydenckich form. Zaprezentowane fundacje Miko­
łaja Radziwiłła "Sierotki" skłaniają do przeorientowania 
poglądów na temat mechanizmów powstawania jak i 
adaptacji sztuki wczesnego baroku. Kluczową rolę w 
tym procesie odgrywali fundatorzy. Fundacje Radziwił­
ła powstałe na prawie dwadzieścia lat wcześniej niż 
dzieła Trevana w Polsce, ilustrują dobitnie proces roz­
woju nowego kierunku w rzeźbie polskiej. 
Postać Radziwiłła nie jest odosobniona wśród fun­
datorów epoki potrydenckiej, w której dzieła sztuki 
kształtowały się w ścisłej współpracy artysty i fundato­
ra. 
Ascetyczna w formach obudowa wykonanego na 
miejscu pomnika, który nawiązuje stylistycznie do spro­
wadzonych z Włoch dzieł wskazuje, że fundator miał 
pełną świadomość spraw artystycznych i ideowych. Nie 
zawsze było to niewolnicze naśladownictwo sztuki wło­
skiej. Polscy zleceniodawcy, aczkolwiek nie jest to je­
szcze problem zbadany, uczestniczyli wręcz w 
tworzeniu podstaw teoretycznych sztuki potrydenckiej, 
0 czym świadczą choćby konsultacje w sprawach trakta­
tu o sztuce kardynała Gabriele Paleottiego z Janem 
Zamoyskim, bliskie kontakty Karola Boromeusza z bi­
skupami polskimi (Jerzym Radziwiłłem, Andrzejem 
Batorym) czy pobyty innego potrydenckiego teoretyka 
sztuki, Antonia Possevina w Polsce. 
Fundatorzy dzieł wczesnobarokowych, będący ów­
czesną elitą polityczną i kulturalną, współpracowali ze 
sobą przy realizacji reformy trydenckiej. Towarzyszyła 
temu znajomość najnowszych problemów sztuki. Zna­
mienne było zaangażowanie w sprawy artystyczne bi­
skupa Marcina Szyszkowskiego, aktywnego fundatora 
1 twórcy polskich ustaw o sztuce sakralnej (1621). 
Współpraca biskupa z Castellim i Trevanem zaowo­
cowała m.in. zinterpretowaniem form wczesnobaro­
kowych w czarnym marmurze. Najwybitniejszymi 
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przykładami są konfesja św. Stanisława (1624-1629) 
i nagrobek Szyszkowskiego w katedrze na Wawelu 
(ok.1629)95. Nie tylko duchowni w osobach Stanisława 
Karnkowskiego, Wojciecha Baranowskiego czy Hen­
ryk Firleja znali z autopsji najnowszą sztuką potrydenc-
kiej Italii. Pomijamy tu liczne przekazy źródłowe, 
mówiące o przynależności do europejskiej formacji 
religijno-intelektualnej, jak choćby Piotra Firleja czy 
Hieronima Gostomskiego. Wielce znamienny jest fakt, 
że większość fundatorów, jak Radziwiłł, Gostomski, 
Oleśnicki czy Piotr Firlej była konwertytami. Być może 
w psychologii konwersji należy szukać uzasadnienia ich 
szczególnej gorliwości religijnej, a zarazem dbałości o 
właściwą, a więc zgodną z panującą w Rzymie stylisty­
ką, fundowanych przez siebie dzieł. I chyba nieprzypad­
kowo nowa, potrydencka sztuka najpełniej wyraziła 
się w sztuce sepulkralnej. Nagrobek, często wystawiany 
za życia, odbierany był przez społeczność jako szcze­
gólnie indywidualna deklaracja prawomyślnych prze­
konań i przynależności do Kościoła Katolickiego co dla 
konwertytów było szczególnie ważne. Osoba Radziwił­
ła zdaje się być reprezentatywnym przykładem tego 
rodzaju postawy. 
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LES ESCULTURES DE CAMPAGNA ET FRANCO A NIEŚWIEŻ 
L'autel Sainte-Croix se trouve, a Nieśwież, dans 
Teglise de la Fete-Dieu qui appartint autrefois aux 
jesuites. Cet autel est formę comme un mur avec un 
parement apparent. En son centrę, il y a un edicule dont 
les futs des colonnes, brises au-dessous des chapiteaux, 
sont maintenus par des anges. Le retable fut fonde par 
Mikołaj Krzysztof Radziwiłł dit „le Petit Orphelin" qui 
etait prince d'Ołyka et de Nieśwież et voivode de Vil-
nius. La signature de 1'artiste, qui realisa 1'autel et qui 
jusqu'a present etait inconnu, vient d'ćtre dechiffree: 
CESARE DE FRANCHI PATAVINO OPVS FEC..., 
...CHI LAPICIDA VENETIIS 1583. Architecte et tail-
leur de pierre, Cesar Franco, fut le collaborateur d'un 
remarquable sculpteur venitien, Girolamo Campagna. 
Les deux artistes ont rćalise le maitre-autel de 1'ćglise 
S. Antonio a Padue (1578-1584). Le style, la composi-
tion, la manierę d'elaborer les details des figures des 
anges de l'autel sont a un point tel dependantes des 
sculptures de Campagna qu'il faut attribuer a ce demier 
la paternitó des anges et a Franco la sculpture architec-
tonique. La composition de la partie centrale du retable 
Sainte Croix, avec les anges soutenant les colonnes, a 
pour modele 1'autel S. Cuore, realise par Pellegrino 
Tibaldi (1569-1575) dans Teglise S. Fedele a Milan. 
Le tombeau d'Elżbieta Radziwiłł, commanditó par 
Mikołaj (?) Radziwiłł apres 1596, se trouve a cóte de 
1'autel. II a la formę d'un edicule place sur un haut 
socle. La representation de la defunte dans 1'attitude 
de 1'adoration, qui se trouvait autrefois au centrę de la 
composition, etait probablement d'argent. La frise de 
ce tombeau, qui n'est pas droite mais formee de 
manierę sinueuse, attire notre attention en plus des 
details de la decoration architectonique. Le niveau arti-
stique ćleve de 1'encadrement du tombeau et ses rap-
ports avec 1'autel Sainte Croix permettent de 
l'attribuer egalement a Cesar Franco. Dans la meme 
eglise, il y a egalement la sepulture de Krzysztof Radzi-
wiuu, fils du „Petit Orphelin", decede en bas-age. A la 
lumiere des sources, ce monument fut execute a Venise 
en 1607-1608. Le buste du prince, entoure d'une cou-
ronne de fleurs endommagee, est place dans l'encadre-
ment. Les relations stylistiques etroites entre ce buste, 
les figures des anges de 1'autel et des oeuvres de Cam­
pagna permettent 1'attribution du buste a cet artiste 
venitien. L'encadrement fut, en revanche, certainement 
realise par Cesar Franco. Une observation attentive de 
la couronne de fleurs permet de conclure que des frag-
ments furent detruits volontairement. Nous sommes 
donc en presence d'une sculpture dćteriorće, rotto selon 
la terminologie de Serlio. Le rotto a cóte du non finito 
et du finito represente un des ćtats de la sculpture. Cette 
idee des trois phases de l'oeuvre sculpturale fut le plus 
fortement exprimee par Michel-Ange dans la Pieta Ron-
danini. 
Traduitpar Anita Chiron-Mrozowska 
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